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Formation of anomalous rhythm in Robert Schumann’s music 







This dissertation proposes to define and classify factors in the anomalous 
rhythms of Robert Schumann’s music. Although anomalous rhythm is one of the 
most characteristic features of Schumann’s music, very few studies have focused 
only on its rhythms. 
In the dissertation, the first chapter examines Johnson’s 1979 study, which  
surveys Schumann’s instrumental music and classifies metrical anomalies into six 
types. Thereafter, Johnson mentions the interpretations of certain parts in 
performances. Scrutiny of his classification shows that all the anomalous rhythm 
is caused by “metrical divergence.’’ 
In the second chapter, anomalous rhythm is classified from the new 
perspective of metrical divergence, the cause of which can be divided into two 
types: “divergence of strong beats’’ and “divergence of harmony.’’ Divergence of 
strong beats results from five factors: the hemiola, the accent, a tie from a note of 
weak beats, a slur from a note of weak beats between two notes, and a shift in the 
position of the pattern. However, divergence of harmony is due to preceding 
harmony from weak beats. 
Based on the second chapter, the third chapter investigates examples of 
anomalous rhythm in Schumann’s music, particularly the first piece (Préambule) of 
Carnaval and the eighth piece of Kreisleriana. Through this chapter’s examination of 
the examples, anomalous rhythm changes into more composite structures, and 
from the standpoint of rhythm, understanding the music as a whole becomes 
possible. 
As a result, the following can be demonstrated: anomalous rhythm is caused 
by metrical divergence and classified according to causes of divergence. By 
applying rhythmic classification to the music, capturing anomalous rhythm in a 
definite way is possible. 
This new perspective on anomalous rhythm can be employed to reinterpret 
Schumann’s music according to its rhythms. 

































 その意味で、M. Johnson の Characteristic metrical anomalies in the instrumental 
















ける。まず第 1 章で、先行研究、Johnson (1979)を参照し、リズムの分類について検討する。
これによって、シューマンの変則的リズムに対する新たな見解が生まれる。続く第 2 章で
は、先行研究を下敷きに、演奏に則したリズム分類を展開する。これが楽曲における用例










（Johnson 1979: 4）。この音楽を特徴づける変則的なリズムを抽出したうえで、それらを 6
つに整理・分類している（Johnson 1979: 9-23）。 
まずは、各々の変則的リズムを Johnson がどのように捉えているかを確認しておきたい。 
 




（Johnson 1979: 9）と主張している。これが「Empty barbeats」である。  
2. Lilt formation [流れを生むリズム形式] 
Johnson は、「3 拍子では通常、第 3 拍は次の小節の頭の拍に向けて上拍の機能を果た
す」（Johnson : 1979 : 10）と述べている。「しかし、3 分割されたうちの最後が止めら
れた場合は変則的」（Johnson : 1979 : 10）であると主張している。この第３拍は「上拍
としてではなく後拍と解釈される」（Johnson : 1979 : 10）というのが Johnson の見解で
ある。つまり Johnson のいう「Lilt formation」とは、「3 分割されたうちの最後が止め
られた」（Johnson : 1979 : 10-11）構造であると理解される。 
3. Consistent metrical displacement [一貫したリズムの置き換え] 
Johnson は「メロディと、和声リズムと、リズム・アーティキュレーションとは、拍
節上、一致するのが普通である。」 (Johnson : 1979 : 12) と述べている。しかし、変則
的に、「テクスチャーの要素」が「単独で急いだり遅れたりする」(Johnson : 1979 : 13)
場合があると主張している。「Consistent metrical displacement」とは、「メロディのリズ
ム・和声のリズム・そこにさらに重ねられた声部のリズム」を「一貫した方法で一致
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するのを避けること」(Johnson : 1979 : 13)である。 
4. Oblique harmonic rhythm [斜めの和声リズム] 
Johnson は「和声の変化と、それよりも重要な拍節のアーティキュレーションは一致
するのが一般的である」(Johnson : 1979 : 15)と述べている。しかし、「それとは反対に、
拍節の進行が和声の変化と同時に起こらない時、特別な効果が感じられる」(Johnson : 
1979 : 15)と主張している。つまり、「Oblique harmonic rhythm」とは、「和声リズムが
強拍と一致しないこと」(Johnson : 1979 : 16)である。 
5. Metrical repositioning [拍節の再配置] 
Johnson は「あるリズムパターンは、普通、一定の拍節の枠組みのなかで、特定の場
所を占める」(Johnson : 1979 : 19)と述べている。しかし、「与えられたリズムパターン
は、拍節上のどの位置に置かれても良く、作曲家はそのように位置を変えられること
を重視しているだろう」(Johnson : 1979 : 19)と主張している。つまり、「Metrical 
repositioning」とは、リズムパターンを元のモチーフとは「違った拍節で繰り返す」
(Johnson : 1979 : 20)ことである。 
6. Hemiolic construction [ヘミオラ構造] 
Johnson は、ヘミオラ構造を、「3 拍子や拍内で 3 分割されたもの」などの、「2×3 グ
ループになるはずの 6 つの拍動が、3×2 グループになること」(Johnson : 1979 : 21)と
定義している。Johnson はこれを「通常の拍節の一致に反し、特定の型にはまらない
リズムのグループ分けである」(Johnson : 1979 : 21)とし、変則的なものに数えている。 
以上の Johnson リズム分類を踏まえた上で、この分類方法について検討する。 
 
１-２  Johnsonのリズム分類の問題点 
 上に確認した 6 つの変則的リズムの中で、最も疑義があるのは 2)の Lilt formation [流れ
を生むリズム形式]である。Johnson は、4 分の 3 拍子における二分音符と四分音符のリズ






















また、3) の Consistent metrical displacement[一貫したリズムの置き換え]と 4)の Oblique 
harmonic rhythm [斜めの和声リズム]について、音楽的によく検討してみると、3)の consistent 






























































6 拍分を 3 拍×2 グループに分けるのではなく、2 拍×3 グループに分けるのがヘミオラで
ある。それによって、強拍の間隔が他の部分よりも狭くなる。譜例には、左右それぞれの
強拍の位置を丸印で図示した。 



















3 拍子では本来第 1 拍が強拍であるが、第 1 小節や第 3 小節等に見られるように、スフォ
ルツァンドがつくことによって強拍が第 2 拍にずれている。さらに、2 小節ごとの 6 拍の
まとまりのうち、第 2 拍と第 4 拍という不規則な間隔で強拍が訪れる。 
また、シューマンは、アクセントを 2 拍に連続して付ける方法もしばしば用いる。 
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本来は弱拍であるテノールの第 1 小節第 2 拍の裏拍から、第 2 小節第 1 拍にかけてのタイ





④弱拍からかけられた 2 音間のスラー 
弱拍から強拍の 2 音間にスラーがかけられると、スラーの最初の音に重みがかかるため、
シンコペーションが起こることがある。 
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３-１  《謝肉祭》第 1曲〈前口上〉（変イ長調 4分の 3拍子 Quasi maestoso） 
 この楽曲は、ヘミオラと、それが変容した形が多く使われていることが非常に特徴的で
ある。どのような「拍節感のずれ」が起きているのか、拍子感の構造に着目して見ていく。 
［第 1 小節～第 6 小節］3 拍子を刻んでいる。 







［第 7 小節～第 24 小節第 2 拍］基本的には 3 拍子である。しかし、第 7 小節と第 8 小節は、
第 1 拍と第 2 拍の両方にアクセントが付いている。これは「強拍のずれ ②アクセント」の
変則的なリズムと言える。第 15 小節と第 16 小節にも同じ変則的リズムが使われている。 
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［第 24 小節第 3 拍(Più moto)～第 34 小節］ここで、新たなモチーフが提示される。そのう
ち第 26 小節の第 1 拍から第 3 拍にかけてのパターンは、第 27 小節から第 35 小節までの主
に右手に使われ、音楽が展開される。第 26 小節では強拍である第 1 拍から始まっていたパ
ターンを、第 27 小節からは、パターンの開始位置を弱拍である第 2 拍にずらしている。（「強
拍のずれ ⑤パターンのずらし」）。それに対して、左手は、第 28 小節から第 35 小節が、第
31 小節を除きヘミオラになっている。結果的に、右手は 3 拍子、左手はヘミオラというポ
リリズムになっている。左右の強拍がずれているだけでなく、4 分の 3 拍子という拍節と
もずれが生じる。 
 譜例には、ヘミオラの強拍の位置を黒丸で示した。また、第 26 小節で提示されたパター
ンが繰り返されている箇所も図示した。 
















［第 35 小節～第 46 小節］3 拍子に戻る。 
［第 47 小節～第 54 小節］左手が 2 小節 6 拍で一つのまとまりになっており、その 1 拍目
と 5 拍目にバスが置かれていて変則的なリズムのように見える。しかし、右手は第 25 小節・
第 26 小節で提示されたモチーフを使っているため、全体としては 3 拍子が感じられる。 
［第 55 小節～第 70 小節］左手が再びヘミオラとなる。右手は、第 61 小節までアクセント
や弱拍からのタイがつけられ、音型としても、メロディに合わせて 2 拍や 3 拍単位のパタ
ーンが混ざり合っている。したがって、強拍が不規則に訪れ、これまでよりもさらに複雑







東京音楽大学大学院論文集 第 1巻第 2号 (2015) 
 
69 
















［第 71 小節～第 78 小節 Animato］3 拍子に戻る。 
［第 79 小節～第 86 小節］第 79 小節・第 80 小節および第 83 小節・第 84 小節は、第 47
小節から第 54 小節と同様のリズムである。第 81 小節第 3 拍から第 82 小節第 1 拍の左手に
は、スラーがかかっているため、強拍がずれる。（「強拍のずれ ④弱拍からかけられた 2
音間のスラー」）。それに対して、右手は 3 拍子のままである。 








［第 87 小節～第 98 小節 Vivo］両手ともに 3 拍子を刻んでいる。 
［第 99 小節～第 113 節］第 99 小節から第 101 小節は、ヘミオラで、強拍の位置が一致し
ている。第 102 小節からは、第 28 小節から第 34 小節と同じくポリリズムとなっているが、
右手の第1拍につけられたスフォルツァンドにより、右手の強拍が第1拍に変化している。
第 106 小節では、右手の音型は変わらぬまま、左手が 3 拍子に戻り、全体として 3 拍子が
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［第 114 小節～第 139 小節 Presto］左手は、最後の 4 小節間を除き常にヘミオラである。
右手は第 114 小節から第 119 小節は 2 分音符の長さで旋律線を担っているが、右手が左手
よりも四分音符分遅れている。（「強拍のずれ ⑤パターンのずらし」）。第 122 小節からは、
パターンのずらしが解消されるが、第 130 小節から第 135 小節は再び左手とのずれが生じ
る。第 136 小節の全休符の後、ヘミオラが解消され終止する。 

























３-２  《クライスレリアーナ》第 8曲（ト短調 8分の 6拍子 Schnell und spielend） 
 この楽曲は、和声の先取的な変化、および和声の変わり目とバスの動きがずれているこ
とが特徴である。A – B – A‘- C – A‘‘という形式で、A が少しずつ変えられていく。 
［A・A‘・A‘‘の基本的構造］A の部分は、リズム上変哲のない 8 分の 6 拍子に見える。し
かし、和声は、第 2 拍の裏拍や第 5 拍の裏拍などの弱拍から変化することが多い。例えば、
第 1 小節第 2 拍の裏拍の右手の嬰ヘ音や、第 2 小節第 2 拍の裏拍の右手の変ホ音、第 3 小
節第 5 拍の裏拍の右手の嬰ヘ音が和声の変わり目となっている。このように、右手の内声
部は、付点八分音符を 1 つの単位として和声変化が弱拍から先取的に起こる。それに対し
て、右手の上声部や左手は 8 分の 6 拍子のリズムを刻み、拍子と和声の変わり目がずれて
いる。このような声部ごとの時間軸のずれによって、拍節感がぼかされる。 










［第 1 小節～第 8 小節］上記の通り、右手内声部において弱拍からの先取的な和声変化が
起こっているが、バスの動きは和声進行に沿っている。 
［第 9 小節～第 24 小節］バスが、和声変化のタイミングとずらして配置されている。第
10 小節第 6 拍のバスのト音は、和声としては第 11 小節の第 1 拍に置かれるべきだが、そ
れよりも八分音符分先取されている。また、第 13 小節第 3 拍のバスのヘ音は、和声の変化
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［第 25 小節～第 48 小節］B にあたる。右手は 8 分の 6 拍子のままだが、左手は、4 分の 2
拍子に変わっている。この段落においては、便宜上両手ともに 4 分の 2 拍子と捉えて論ず
ることとする。和声は、第 27 小節第 2 拍の裏拍、第 28 小節の同じく第 2 拍の裏拍のよう
に先取的なタイミングで変化していく。このような弱拍からの和声の先取的な変化はある
が、左右で和声の変わり目が一致しているため、A よりも安定した拍節感となっている。 








［第 49 小節～第 56 小節］A‘の前半にあたる。この小節から左手も 8 分の 6 拍子に戻る。
A と比べて、和声が僅かに変わる。第 52 小節第 1 拍は、A の同じ個所ではハ短調のⅠ度で
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［第 57 小節～第 72 小節］A‘の後半部分。第 57 小節は、A で言えば第 9 小節にあたるが、
バスのタイミングがそれよりも 1 小節分早められている。反対に、A の第 12 小節から第
14 小節にあたる第 60 小節から第 62 小節にかけては、A では和声変化とバスの位置がずら
されていたものが、ここでは一致している。また、第 56 小節や、第 65 小節、第 68 小節で
は、A‘の前半と同様に、保続音により和声の解決が遅れている。 















［第 73 小節～第 112 小節］C の部分。リズム・和声ともに、ずれはほとんど存在しない。 
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